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ARTE E LITERATURA 


Literatura é arte 


O que é arte? Não, não pretendemos 
responder a uma pergunta tão complexa e que, 
até hoje, não obteve resposta definitiva. Então, o 
que é literatura? Já para essa pergunta temos 
uma resposta. Literatura é arte. Assim, a resposta 
à segunda pergunta remete-nos à primeira, e o 
enigma permanece. Em torno desse enigma, 
filósofos, artistas e teóricos construíram e 
desconstruíram teses. Dessa grande especulação, 
surgiram vários livros, e o conhecimento em torno 
do assunto, cada vez mais, está sendo ampliado. 


Arte e academia 


Sabemos que o conceito de “tradição” está 
associado ao conservadorismo, afinal a tradição 
tem a função de proteger os seus eleitos e evitar 
que qualquer outro candidato menos digno seja 
aceito e eternizado. A arte e a academia vivem 
nesse embate secular. Pois esta tenta aprisionar, 
com teorias e definições aquela, que, por sua 
própria natureza, rejeita os limites conceituais e a 
própria ideia de tradição, já que está acima de 
questões puramente mundanas, pois quer-se livre 


e autônoma. Além disso, a arte precisa coexistir 
com mentes funcionalistas incapazes de perceber 
o valor da não utilidade. A defesa de uma arte 
alienada, portanto, só poderia ser produtiva em 
uma sociedade não alienada. No entanto, a 
alienação humana é histórica e intensificou-se 
ainda mais com o advento da indústria cultural, o 
que explicaria a preferência atual por uma arte 
funcionalista ou mesmo sensorial. 

Segundo Pound!, a “grande literatura é 
simplesmente linguagem carregada de sentido, 
no mais alto grau possível”. Se associamos a 
linguagem à Forma, quanto mais 
plurissignificação da linguagem, maior seria a 
literariedade, esteticidade, da obra. Mas, além de 
definir a literatura, Pound reflete sobre a 
formação do crítico e sugere que há determinados 
livros que este precisa ler obrigatoriamente para 
“formar uma opinião correta de qualquer texto 
literário que lhe possa surgir à frente”?. Assim, ele 
defende uma formação, na verdade, prática e 
pouco embasada em teoria. E decide listar a 
leitura obrigatória que, segundo sua concepção, 
formaria um bom crítico literário. Sua lista é 
formada por autores que, de acordo com Pound, 
exemplificariam a boa literatura. 

A ideia de que a leitura dos livros “certos” 
daria ao crítico a capacidade necessária para a 


análise literária, parece-nos pouco científica. O 
seu cânone então seria composto por aqueles que 
Pound, em sua subjetividade crítica, considera 
que melhor “carregam” de significado a 
linguagem, o que é impossível de se medir 
objetivamente, a não ser a partir de pesquisas 
linguísticas empíricas. 

Em sua arrogância crítica, Pound? permite-se 
criticar os críticos. Ação salutar e necessária para 
estimular a renovação. Ele sugere que todos os 
críticos que usem termos vagos devem ser 
lançados fora, pois, segundo ele, esse tipo de 
crítico ou é ignorante ou quer ocultar o significado 
de tais termos. Parece-nos evidente que Pound 
peca na falta de imparcialidade; mas deve ser 
respeitado por criticar a crítica. Para ele, o crítico 
deve dizer, determinar que obra é boa ou não, de 
modo a haver obras de leitura obrigatória na 
formação de um leitor. Sua falta de critério 
científico, no entanto, invalida sua proposta. 


A mimese aristoteliana 


Para Aristóteles*, o que igualaria aquilo que 
hoje chamamos de “gêneros literários” e suas 
variantes é que todos realizam a imitação. E o que 
os diferenciaria seriam os meios, objetos ou a 
maneira empregados na arte de imitar. De algum 


modo, mesmo que o filósofo estivesse 
defendendo uma arte naturalista”, podemos 
perceber nessa ideia certo elemento formalista 
em potencial quando ele menciona os meios, 
objetos ou maneiras de imitar, o que daria a cada 
um desses gêneros características próprias. Os 
poetas então tinham a tarefa de imitar pessoas ou 
objetos tais como eram na realidade, piorados ou 
melhorados*, o que aponta já o caráter ficcional 
da arte, atrelada a um cunho moralista, que 
acentua o dualismo vício versus virtude. Nessa 
concepção, cabe, portanto, à tragédia a função de 
imitar os seres superiores, enquanto à comédia, a 
imitação dos inferiores”. Daí surgiria um prazer 
estético natural, pois, segundo Aristótelesº, o ato 
de imitar é natural ao ser humano desde sua 
infância, pois, a partir dele, a humanidade adquire 
os primeiros conhecimentos, além de que todos, 
segundo o filósofo, têm prazer em imitar. 
Consequentemente, esse prazer estaria vinculado 
tanto ao produtor quanto ao receptor, ambos 
semiconscientes do ato mimético, uma vez que 
identificam o real na forma da imitação; esta, 
elemento naturalizado em suas existências. 

No entanto, o prazer de contemplar a 
imitação, advindo de nossa própria característica 
de imitadores natos, não está relacionado, 
necessariamente, ao que é agradável, mas 


também ao que é feio, pois o prazer não seria 
provocado pelo tipo de realidade mimetizada, mas 
pela percepção de seu caráter fidedigno de cópia 
da realidade aparente. Assim, haveria prazer na 
contemplação das “formas dos bichos mais 
desprezíveis e dos cadáveres””. Temos aí, 
portanto, o indício de que o Belo, na concepção 
naturalista de arte, é aquilo que mais se aproxima 
da realidade. A obra bela seria então aquela que 
mais perfeitamente imita o real aparente. 

Nessa perspectiva, Aristóteles associa a 
qualidade da poesia!” à qualidade do autor. Assim, 
autores sérios representavam as ações elevadas e 
as de pessoas nobres; já os vulgares, as baixas.!! 
Isso porque a visão de arte estava associada a 
ações moralizantes: educar o cidadão por meio 
das ações imitadas, pois, para Aristóteles, a 
fábula!” e as ações são a finalidade da tragédia, e, 
para ele, “a finalidade é o que mais importa” 2. 


A expansão da experiência estética 
defendida por Harold Osborne 


Para ampliar a ideia que fazemos da arte, 
Harold Osborne!” acredita que devemos recorrer à 
teoria estética. Para ele, o peso da Antiguidade é 
ainda muito forte, e mesmo “sufocante” nessa 
área, pois a linguagem, as categorias e a 


estrutura conceptual com as quais dialogamos 
ainda estão muito associadas a esse período, 
mesmo que o Romantismo tenha introduzido 


noções novas como “autoexpressão”, 
“originalidade criativa” e a “imaginação ficcional”. 
Por isso, Osborne!” defende que — com a 


expansão da experiência estética, já que, 
atualmente, a arte do mundo todo é colocada à 
mostra — precisamos revisar e alargar nossos 
conceitos teóricos. 

A discussão sobre a finalidade da arte não é 
recente e perdurará ainda por muito tempo, uma 
vez que o debate sobre a relação entre arte e 
moral ainda persiste. Segundo Osborne!*, na 
Antiguidade Clássica, o ponto de vista moralista” 
predominou nas discussões das artes literárias e 
musicais; da mesma forma, isso ocorreu no 
período medieval no Ocidente, inclusive nas artes 
visuais. Assim, obras já foram usadas e 
valorizadas como instrumentos de educação, 
edificação e propaganda, inclusive religiosa. Isso 
porque o caráter catártico, emotivo, das mesmas 
tem um poder de convencimento que ultrapassa a 
racionalidade. Portanto, diz-nos Osborne, foi só a 
partir do século XVIII que se fortaleceu a ideia de 
belas-artes relacionada à contemplação estética!º. 

Osborne? faz a seguinte separação teórica 
ocorrida no estudo da arte ocidental, vinculado 


aos interesses básicos de que deriva: “interesse 
pragmático”, “interesse pela arte como reflexo ou 
cópia” e “interesse estético”. De acordo com 
“teorias instrumentais da arte” (interesse 
pragmático), temos a arte “como manufatura”, 


“como instrumento de educação ou 
aprimoramento”, “como instrumento de 
doutrinação religiosa ou moral”, “como 


instrumento de expressão ou da comunicação da 
emoção” ou “como instrumento da vicária 
expansão da experiência”. Já em relação às 
“teorias naturalistas da arte” (interesse pela arte 
como reflexo ou cópia), temos a arte “como 
reflexo do real”, “como reflexo do ideal” ou “como 
reflexo da realidade imaginativa ou do ideal 
inatingível”. E, por fim, nas “teorias formalistas da 
arte” (interesse estético), temos a arte “como 
criação autônoma” ou “como unidade orgânica”. 
Assim, as obras de arte do passado não 
tiveram como base a preocupação estética; mas 
um compromisso com um fim, uma utilidade. Um 
objeto mágico, um templo para honrar os deuses, 
uma estátua para perpetuar a memória de 
alguém ou para assegurar-lhe a imortalidade, um 
poema épico para preservar as tradições, tudo 
isso, segundo Osborne?!, eram objetos tão 
utilitários quanto uma armadura, arreios ou 
utensílios domésticos. Dessa forma, 


intencionalmente ou não, Osborne dialoga com 
Adorno?, já que este considera a arte como um 
devir, um vir a ser. Isto é, ao perder o seu caráter 
utilitário, todos esses “utensílios” se transformam 
em objetos de culto ou contemplação e passam a 
ser vistos esteticamente e não mais 
funcionalmente. No entanto, os gregos e romanos 
da Antiguidade relacionavam-se com a arte de 
forma eminentemente prática e eram incapazes 
de entender o conceito de arte pela arte.” Dessa 
forma, a apreciação da não utilidade artística não 
existia nesse passado, pois a melhor obra seria 
aquela que melhor executasse o seu propósito 
utilitário? e que indicasse excelência do trabalho 
do artista, ou artesão?.. 

Na Antiguidade, portanto, o artista não era 
diferenciado de um simples trabalhador. E 
lembremos que, então, a ideia de dignidade no 
trabalho não fazia parte da filosofia grega. Assim, 
um cidadão nascido livre que realizasse algum 
trabalho manual não era visto como alguém 
digno, já que tal trabalho era reservado aos 
escravos, uma classe inferior na sociedade grega. 
Consequentemente, os artistas, artífices, não 
ocupavam um lugar de destaque na sociedade?*. 
Em geral, parece que o artista era tratado como 
um simples trabalhador, posição que se manteve 
durante toda a Idade Média.” Já na Renascença, o 


artista ascende socialmente e começa a ser 
tratado como erudito ou cientista?, pois passa a 
ser valorizada mais a sua intelectualidade do que 
as suas habilidades manuais. Na poesia, por 
exemplo, há uma forte preocupação com a 
simetria do poema, que se mostra fruto do 
cálculo, da razão, do intelecto. 

A arte naturalista esteve presente não só no 
período renascentista, mas também na arte visual 
grega do sexto ao quinto séculos a. C.?º Esse tipo 
de arte tem sua qualidade associada à capacidade 
de a obra reproduzir com o máximo de fidelidade 
possível a realidade, seja esta material ou 
emotiva”. Essa tendência também é retomada 
em obras realistas do século XIX. Assim, o 
conceito de “mimese” de Aristóteles ganha força 
em períodos posteriores à sua teorização. 

Dessa forma, o conceito de “mimese” está 
diretamente relacionado ao naturalismo, aqui 
entendido como representação do real. A mimese 
seria, portanto, uma imitação do real. No entanto, 
Osborne”! lembra-nos que o conceito de mimese 
traz nuances que tornam seu uso algo complexo. 
De qualquer maneira, a princípio, a mimese opor- 
se-ia à Forma*?. 

Osborne? considera que a arte naturalista 
pode ser “um espelho deformante” ou “um 
projetor idealizador”. Isso porque ela também 


pode representar um mundo imaginário. Do 
contrário, teremos uma arte naturalista realista”, 
dado aqui o sentido de “realista” associado a 
representar a realidade tal qual é, sem piorá-la ou 
melhorá-la. Essa explicação torna-se necessária 
devido a outros sentidos dados à palavra, tais 
como uma realidade grotesca ou mesmo uma 
forma de oposição ao abstrato. 

De acordo com Osborne?, o primeiro a ver a 
arte como imitadora de uma realidade sublime foi 
Plotino (terceiro século a. C.), mas a partir de uma 
visão mística, do desejo de unir-se a um “Ser 
divino”. Nisso, Adorno? diferencia-se de Plotino, 
pois, em sua teoria estética, rejeita a 
religiosidade, que, segundo ele, não estaria 
associada ao “espírito” artístico, ao Em-Si. 

Se, na Antiguidade, era valorizado o prazer 
provocado pela obra naturalista que manifestava 
a beleza sensual, física, na Idade Média, esse 
prazer passa a ser censurado?”, obviamente 
devido ao teocentrismo imperante na época, que 
condenava qualquer culto ao corpo ou à matéria 
e, consequentemente, permitia apenas a 
valorização da arte de cunho moralizante ou que 
representasse a própria ideologia católica, o que, 
é claro, eliminaria sua função estética e a 
condenaria à funcionalidade, pelo menos durante 
esse tempo, pois, se sobrevivesse, teria a 


oportunidade de adquirir a sublimação estética, 
de acordo com a teoria adorniana do devir**. 

Já em relação ao século XVIII*?, Osborne?” 
afirma que a arte como atividade 
“autorrecompensadora” era estranha ao 
pensamento europeu desse século, que via a 
satisfação estética como algo que precisa ser 
justificado pelos seus resultados. Devido a isso, a 
arte era associada ao poder relaxante com vistas 
à elevação intelectual e moral. 

No século XVIII, de acordo com Osbome!!, 
conferia-se mais valor à beleza natural do que à 
beleza estética, esta apenas um reflexo daquela. 
Já a ideia da arte como um objeto estético 
superior passa a prevalecer no século XX, apesar 
de a relação do objeto artístico com a natureza 
ainda continuar sendo analisada. Para Kant“, a 
beleza pura não depende de nenhum conceito de 
perfeição ou utilidade. Assim, Osborne” entende 
que podemos ter prazer estético 
independentemente de algo que tenha o conceito 
de perfeito ou de utilitário. Por conseguinte, é 
possível apreciar, por exemplo, uma obra 
representativa, sem preocupar-se 
necessariamente com sua perfeição mimética. 

Osborne*” menciona a noção clássica de 
inspiração, em que o artista está “fora de si” ou 
sofre influência externa. Assim, para alguns, essa 


influência externa pode confundir-se com uma 
espécie de inspiração divina. Porém, nós artistas 
sabemos que a inspiração também pode vir de 
acontecimentos ou pessoas que nos cercam, a 
inspiração seria então uma espécie de causadora 
da criação, impulsionadora, geradora, e não um 
elemento mágico. 

O conceito de inspiração como força mística, 
fortaleceu-se durante o Romantismo”, e esse 
conceito perdura até os nossos dias, apesar de ser 
de pouca sustentabilidade para a teoria da arte. 
No entanto, a inspiração vinculada ao cunho 
divino dá ao artista uma aura de excentricidade, 
de peculiaridade, ele torna-se um ser especial, 
diferenciado do restante da população, e, 
consequentemente, a sua obra torna-se sublime, 
já que promana de um ser sublime. Com a ideia 
da inspiração, ocorre o foco na imaginação 
criadora*”, em oposição à razão, a priori. 

Segundo Osborne””, as teorias da expressão 
consideram a arte como veículo de comunicação 
emocional. Seria portanto função da arte 
comunicar (expressar) a emoção. Tal teoria teve 
prevalência durante o Romantismo e é aceita 
desde então. Assim, Osborne“ faz as seguintes 
distinções: “(1) a arte como auto-expressão da 
parte do artista; (2) a arte como transmissão de 
emoção do artista para o público; (3) a arte como 


concretização da emoção num objeto de arte”. 
Dessa maneira, de diferentes formas, a arte está 
associada diretamente à expressão, e isso lhe 
atribui um valor. 


O estruturalismo 


Barthes”, em uma tentativa de unir a 
estrutura com a história (cultura), diz que o estilo 
é resultado de um impulso do escritor e não de 
uma intenção. Assim, o estilo situar-se-ia fora da 
arte, “fora do pacto que liga o escritor à 
sociedade". Portanto, Barthes”! considera a 
relação entre arte e sociedade. Além disso, 
identifica a “função” na literatura. Ele escreve que 
a língua e o estilo são objetos e que “a escritura é 
uma função: a relação entre a criação e a 
sociedade, é a linguagem literária transformada 
por sua destinação social"*2. Dessa forma, ele 
valoriza outra perspectiva de literatura, distinta 
daquela antissocial (alienada). Portanto, Barthes* 
entende que um texto pode fundar-se no estilo ou 
na escritura: a escritura” está associada a uma 
ideologia, já o estilo está desvinculado do 
discurso. Nessa perspectiva, acreditamos, um 
poema concreto, por exemplo, pode estar mais 
vinculado a um estilo do que a uma escritura. 


Barthes parece sugerir que não existe apenas 
uma estrutura; mas várias. Por conseguinte, cada 
escritura é uma estrutura literária e estética 
diferente; portanto, a estrutura e a ideologia 
estariam de mãos dadas no processo criativo. 
Para melhor entendimento, podemos pensar que 
a estrutura de um prédio está diretamente 
relacionada aos materiais utilizados na mesma. A 
ideologia, por conseguinte, seria o “tijolo” da 
construção literária. 

Para Barthes”, o “artesanato do estilo 
produziu uma subescritura”, pois a mesma está 
carregada da artificialidade dos estilos. Portanto, 
a escritura naturalista” ou realista não pode ser 
neutra, uma vez que é resultado de uma 
convenção, de uma intenção, de uma ideologia. 
Para Barthes””, a escritura neutra só foi inventada 
bem depois do Realismo. 

A desintegração da linguagem, de acordo 
com Barthes, leva ao silêncio da escritura. 
Assim, ele considera que pode haver uma melhor 
solução, em vez da desintegração: um grau zero 
da escritura, que, segundo ele, não quer dizer 
uma escritura impassível, mas uma “escritura 
inocente”>?, a partir de uma linguagem única 
distanciada inclusive da linguagem literária. 

Para exemplificar, Barthes” menciona O 
estrangeiro, de Albert Camus, em que “a escritura 


se reduz então a uma espécie de modo negativo 
no qual os caracteres sociais ou míticos de uma 
linguagem são abolidos em benefício de um 
estado neutro e inerte da forma”*!. Barthes*, 
então, defende que essa escritura neutra retoma 
a instrumentalidade da arte clássica, no sentido 
de que a escrita se torna algo artesanal. Assim, o 
grau zero da escritura traz também um caráter de 
atemporalidade, não historicidade, à obra. 

Contudo, Barthes* diz-nos que a neutralidade 
da escritura eliminaria o incômodo e seria uma 
espécie de equação pura diante do vazio 
existencial, o que acabaria com a literatura, pois 
não haveria mais a problematização, o escritor 
seria dominado e morreria a liberdade* da arte. 

Nessa perspectiva, concluímos que a Forma 
pode ser uma espécie de prisão, uma maneira de 
a própria sociedade dominar a arte e os artistas, 
forçosamente levados à alienação. Portanto, a 
dissociação da arte em relação ao tempo e à 
história significaria a morte da própria arte, uma 
morte imposta pelos padrões da crítica. 

No estudo da arte literária, a busca por um 
elemento definidor é recorrente. Mas é a ideia de 
“estruturalismo” que mais força tem quando se 
pensa na essência estética da obra literária. No 
entanto, Barthes* diz que o estruturalismo deve 
ser buscado em outro nível além da linguagem 


reflexiva”, já que o mesmo não se configura em 
escola ou movimento artístico. É preciso ressaltar 
também que o conceito de “estruturalismo” não é 
restrito à estética literária, tal termo define o 
elemento essencial de qualquer arte. Obviamente, 
cada estrutura terá suas características 
específicas de acordo com o tipo de estética a ela 
relacionada. 

Barthes* então traz o conceito de “homem 
estrutural”, definido a partir do “modo como êle 
[o homem estrutural] vive mentalmente a 
estrutura”. Dessa forma, Barthes” associa Oo 
estruturalismo a uma atividade consciente, 
planejada. Assim, ele considera que a estrutura é 
um simulacro que mostraria o que estaria invisível 
no objeto representado. Portanto, o homem 
estrutural tem a função de decompor o real e 
recompô-lo, desestruturá-lo e reestruturá-lo. 
Segundo Barthes”º?, essa atividade permite que o 
intelecto desse homem seja impresso no objeto. 
Isso faz então o simulacro inteligível e objeto 
original. Para Barthes'!, o caráter de arte estaria 
nessa subjetividade acrescentada ao objeto 
mimetizado. 


Introdução à teoria estética adorniana 


Para Adorno?”?, a autonomia da arte é 
irrevogável, não foi e não será bem-sucedida a 
tentativa de dar-lhe uma função social e restituir- 
lhe a heteronomia. No entanto, ela não pode 
esquivar-se da “não ingenuidade”. Apesar disso, a 
cegueira peculiar à arte, a partir do século XX, 
começaria a eclipsar todo o resto e a alimentar a 
incerteza do “para que” estético. Diante disso, 
Adorno inicia sua obra”? com a seguinte dúvida: 
“Não se sabe se a arte pode ainda ser possível; se 
ela, após a sua completa emancipação, não 
eliminou e perdeu os seus pressupostos” ”*. 

Assim, a autonomia é fator inerente a 
qualquer obra artística; mas pode ser a morte da 
própria arte, já que a autonomia somente é 
alcançada na plenitude do Em-Si”, na 
espiritualização do objeto estético, na sublimação 
de seu caráter puramente material e 
comprometido com a empiria, da qual não pode 
fugir. 

As obras de arte criam um mundo próprio, 
diferente do mundo empírico. Esse novo mundo 
teria uma essência própria, oposto ao último, 
como se fosse real tanto quanto o outro. Em 
rompimento com a teologia, a arte não alimenta a 
esperança em um Outro?, mas a promessa que 
mantém o elemento mágico do qual a própria 
autonomia da arte quis libertar-se. Assim, já que 


fechada em si mesma, ela se mostra superior ao 
rejeitar, ao longo dos tempos, a empiria, que 
tradicionalmente garantiu seu fundamento, e 
torna-se um Outro.” Então, ao refletir sobre a 
transcendência do objeto estético, Adorno 
pretende criar as bases de sua espiritualização 
artística, que deve não se confundir com a 
religiosidade, pelo contrário, deve negá-la em prol 
da autonomia e da objetividade. 

Para Adorno”, a definição do que é arte é 
previamente dada pelo que ela foi no passado, 
mas só pode ser legitimada por aquilo que ela se 
tornou; portanto, deve estar aberta ao que 
pretende ser e ao que pode tornar-se. Afinal, 
muitas obras que não eram arte transformaram- 
se em. Além disso, a arte só existe na relação 
com o seu Outro, na negação de sua origem 
mágica”º. Assim, tanto a arte como sua definição 
estão em processo de construção, e tudo indica 
que assim permanecerão, pois não só a arte é um 
devir, parece-nos que também o é a sua própria 
definição. 

Segundo àAdorno*”, na construção de sua 
autonomia, as obras de arte não são apenas arte, 
elas também carregam algo que lhes é estranho e 
se lhes opõe: a realidade empírica. No entanto, o 
conteúdo de verdade”! das obras de arte não é 
temático. Dessa forma, se as obras fossem 


valorizadas apenas pelo seu conteúdo temático, 
as mesmas morreriam tão logo os elementos 
sociais, políticos e econômicos, que privilegiam 
sua heteronomia, modificassem-se com o tempo. 

Por mais que a linha de separação entre a 
arte e a empiria deva se manter, as obras de arte 
possuem uma vida peculiar, uma identidade 
estética que defende o não-idêntico, ela é um ser- 
para-si, que não se limita ao seu destino exterior. 
Mas, enquanto artefatos, produtos do trabalho 
social, essas obras se comunicam com a empiria 
que renegam e dela tiram o seu conteúdo. Ao 
fazer essas reflexões, Adorno*? distancia, ao 
mesmo tempo em que aproxima, arte e empiria, o 
que dá à sua teoria estética um cunho abrangente 
e extremamente frutífero, pois engloba todas as 
obras e, ao mesmo tempo, faz uma seleção 
qualitativa rigorosa. 

Assim, a maneira de a arte negar a empiria é 
a partir “do momento da forma"?. Portanto, o 
conteúdo temático não constitui a essência da 
obra; mas serve como material na construção de 
sua forma, de sua estrutura. Segundo Adorno*, a 
comunicação das obras de arte com o exterior 
faz-se por meio da não comunicação, já que a 
obra é uma “mônada sem janela” que representa 
o que ela própria não é, pois sua historicidade 
imanente não é da mesma essência do exterior, 


mas se assemelha a esta sem a imitar. Para o 
pensador, a força produtiva estética é a mesma 
que a do trabalho útil, pois a arte traz sedimentos 
da força social. Assim, a arte mantém um caráter 
ambíguo, pois é, ao mesmo tempo, autônoma e 
fato social, já que sua força produtiva neutraliza, 
mas não elimina, a experiência empírica humana. 
Dessa forma, os “antagonismos não resolvidos da 
realidade”** são retomados pelas obras de arte, 
pois são imanentes à sua forma. Reside aí a 
tensão entre a arte e o que a define.º 

Os paradoxos adornianos, em seu Teoria 
estética, mostram a obra artística como um objeto 
autônomo que nega a empiria sem poder livrar-se 
da mesma. Nesse sentido, a obra de arte 
constitui-se em uma resistência, uma negação 
daquilo que não é, mas que, ao mesmo tempo, 
não pode eliminar completamente de sua 
essência. A sua forma, portanto, sempre será 
problemática, pois não pode se desvencilhar dos 
“antagonismos não resolvidos da realidade”, o 
que sugere que a arte é dialética, conflituosa e 
não harmônica em sua essência, em sua forma. 

Para Adorno, a arte não pode desvencilhar-se 
da empiria, pode apenas negá-la, mas não 
eliminá-la. Assim, ele?” diz-nos que a “arte é a 
antítese social da sociedade”, mas que esta toma 
parte na sublimação. Nessa perspectiva, somos 


levados a concluir que o objeto estético sempre 
estará em conflito, e, portanto, é essa tensão que 
o caracteriza. Desse modo, não parece possível 
entender a arte distanciada de antíteses e 
paradoxos. 

Segundo Adorno*, a teoria psicanalítica vê as 
obras artísticas como fatos e deixa escapar a 
objetividade” das mesmas, a sua coerência, o seu 
nível formal, os seus impulsos críticos, a sua ideia 
de verdade. Pois, para Adorno”, a arte pouco 
reflete o artista, já que os movimentos 
inconscientes, no processo de produção artística, 
são apenas um tipo de material”! entre muitos 
outros, sem nenhuma importância especial. A 
obra de arte não é, por conseguinte, “linguagem 
puramente subjectiva do inconsciente”??, 

O filósofo? opõe a teoria kantiana à teoria 
freudiana da arte, esta associada à realização do 
desejo, aquela associada à “satisfação 
desinteressada”. No entanto, considera essa 
satisfação kantiana como sendo uma doutrina 
pobre, pois a mesma reduz o fenômeno estético 
ao “belo formal” ou a “objetos naturais ditos 
sublimes”. Adorno, contudo, admite que Kant foi o 
primeiro a entender que o comportamento 
estético está “isento de desejos imediatos”. Mas 
afirma que, para este, a estética torna-se um 
“hedonismo castrado”, um “prazer sem prazer"*. 


Além disso, acrescenta que, para Freud, as obras 
de arte “não são imediatamente realizações de 
desejos”, transformam a libido insatisfeita em 
“realização socialmente produtiva”. Contudo, 
Adorno?” discorda dos dois intelectuais, pois, para 
ele, as obras de arte em si mesmas sugerem uma 
relação entre o interesse e a sua recusa. Não 
possuem, consequentemente, o “desinteresse” 
kantiano e nem a satisfação do desejo. Portanto, 
concluímos, a arte é uma espécie de desejo 
insaciável. 

Dessa forma, Adorno começa a opor a arte à 
satisfação, esta associada à indústria cultural, ao 
capitalismo. Portanto, a arte, para o pensador, é 
uma forma de resistir a esse sistema político- 
econômico, responsável pela massificação do 
produto cultural, este destinado à satisfação, não 
de leitores ou receptores, mas de consumidores. 

De acordo com Adorno“: “Não há nenhuma 
arte que não contenha em si, negado como 
momento, aquilo de que ela se desvia”. Essa 
relação entre a empiria e o Em-Si (ou espírito da 
arte) é fundamental na teoria adorniana. Para 
Adorno”, a experiência artística só pode ser 
autônoma quando se afasta do gosto da fruição. 
Esse afastamento ele o associa ao “desinteresse”; 
mas não considera este como supremo, já que tal 
“desinteresse” apenas afastaria o objeto estético 


do objeto de consumo. Então, tal “desinteresse” 
provocaria, de forma imanente, o interesse. 
Entendemos | essa relação aparentemente 
paradoxal quando percebemos que o interesse, o 
desejo, que sobrevive na arte, surge, exatamente, 
por causa desse “desinteresse” original que 
diferencia o objeto estético do produto cultural. 
Na verdade, estamos falando de “interesses” e 
“desinteresses” diferentes, quer dizer, uma coisa 
é o interesse pela obra feita para consumo 
cultural, outra coisa é o interesse pela obra 
estética, oposta ao produto cultural. O que Adorno 
parece dizer é que não existe um contato com o 
objeto artístico isento de interesse. 

As formas mágicas primitivas da obra de arte 
constituíram uma prática ritual aquém da sua 
autonomia, conclui Adorno!º”. Para ele!º!, a arte 
não se deixava “saborear”, pois o prazer era 
interditado. Mais tarde, a sua “espiritualização 
estimulou o rancor dos excluídos da cultura"!º2, e 
isso fez com que surgisse a arte de consumo. 
Então, como reação a esse tipo de “arte”, artistas 
buscaram uma espiritualização cada vez mais 
radical. 

Assim, o objeto estético é definido em sua 
contraposição ao objeto de consumo, pois a arte 
verdadeira não é consumível, uma vez que sua 
autonomia a faz perene. No entanto, para 


Adorno!2, a autonomia estética caminharia 
paralelamente com a realidade, satisfação 
sensível, já que esse elemento subjetivo não 
pertence à obra, mas ao receptor, que sentiria 
uma felicidade (“fuga precipitada”!”) acidental. 
Portanto, o prazer estético não comporia uma 
estrutura (forma) artística, estaria de fora da 
mesma. 

Por conseguinte, os produtos da indústria 
cultural são inferiores! às obras de arte, pois 
estas não se adéquam ao processo de vida social 
falseado pela indústria cultural, que promove o 
palpável, o absorvível, o consumível e associa à 
arte o caráter de mercadoria, “uma paródia da 
aparência estética"!ºº, uma volta ao fetichismo 
arcaico!?”, um retrocesso, na visão de Adorno. 
Dessa maneira, diante da obra autônoma, o 
receptor esquece-se de si, torna-se parte da obra; 
mas, na arte de consumo, ele projeta suas 
emoções e busca a identificação, o que é propício 
à indústria cultural, que rejeita a autonomia 
estética e privilegia a catarse. 

Para Adorno!%, a associação da obra de arte 
ao lucro é um dos motivos de sua deformação, 
que gera nos receptores uma satisfação falsa. A 
partir disso, Adorno!ºº é levado a concordar com 
Hegel e afirma que “a verdade é concreta”, ao 
referir-se ao sofrimento, e vê a arte como 


“consciência da infelicidade”. Mas, para Adorno!!º, 
já que o conhecimento racional não pode exprimir 
o sofrimento a partir da experiência, pois cairia na 
irracionalidade, tal sofrimento ficaria restrito a um 
conceito e permaneceria mudo e sem 
consequências, de forma a ocultar-se. Com essas 
reflexões, Adorno, inspirado em Hegel, associa a 
arte à dor, ao sofrimento, à infelicidade que a 
indústria cultural procura ocultar. Assim, a arte 
vem para denunciar a fuga a que ela mesma 
recorre em sua paradoxal essência alienante. 
Chegamos então à conclusão de que a arte está, 
portanto, distante da paz e extremamente 
vinculada à angústia, ao incômodo. 

A cultura estabelecida, segundo Adorno!!!, 
recalcou a negatividade que a nova arte!!? acaba 
por mostrar. A arte tradicional apresentaria “um 
não-empírico como se fosse empírico"!!?, quer 
dizer, um falseamento da realidade. Já a arte 
nova, ao negar o que existe, acaba colocando 
essa realidade em evidência. E, nessa relação 
entre o novo e o velho, entre o presente e o 
passado, o pensador!!? defende que a diferença 
deve ser evidenciada, em vez de buscar 
semelhanças entre as duas artes, a nova e a 
antiga, e eliminar a evolução a partir da crença de 
que tudo já foi feito. Consequentemente, a arte 
rebelar-se-ia contra a noção de moderno!?º se isso 


é entendido, paradoxalmente, como algo antigo 
que é novo. Mas o novo deve ser buscado, e, por 
ser desconhecido, o “carácter abstracto do Novo é 
necessário"!!8, Adorno considera o novo “uma 
mancha cega”!!”, o novo é “vazio como isso"!!8, 
Portanto, o novo é um mistério, e, segundo 
Adorno, a arte é enigma. Parece-nos racional 
concluir que a arte então é o novo. Assim, a 
verdadeira arte estará sempre em conflito com a 
tradição. Daí o incômodo que a mesma produz, 
não só em seus receptores comuns, mas, 
principalmente, nos acadêmicos, historicamente 
defensores da tradição. O novo, segundo o 
pensador!!º, não pode falar do que ainda não 
existe, mas busca fazê-lo para sair da mesmice. 
Além disso, segundo ele!?º, o novo não é resultado 
do desejo de um sujeito; mas ele nasce da própria 
coisa, do próprio objeto de arte. O novo é 
responsável também pela sobrevivência do 
antigo, pois sua ruptura com a continuidade dá ao 
antigo o valor de existência. Então, seria esse 
choque entre o antigo e o novo um evento 
caracterizador da própria arte. 

A arte, portanto, é embate, tensão, entre o 
velho e o novo.?2! Assim, a visão paradoxal 
adorniana torna a arte um momento de conflito 
angustiante, pois esta nega o que é, ela é aquilo 
que nega. Não existiria, então, a arte sem a 


tensão. A arte é, portanto, intrinsecamente 
antitética e contraditória, de forma que a tradição 
que rejeita o novo é fortalecida pelo novo a que 
rejeita, e, da mesma forma, o novo é fortalecido 
ao negar a tradição, apesar de que, se sobreviver, 
um dia ele também será tradição. 

No entanto, segundo Adorno!2?2, as obras não 
podem ter o controle sobre a própria durabilidade, 
que só “é garantida quando o que se presume 
ligado a uma época é eliminado em favor do 
permanente”. A durabilidade da arte, parece-nos, 
estaria então relacionada a certa a-historicidade. 
A temporalidade, contudo, pode ser a 
fomentadora de uma arte que nasce para morrer, 
um brilho intenso, que se apaga, uma estrela 
cadente que se revela pedra, a luz extinta pelo 
olhar de Medusa do receptor famélico de vida. 

Ernst Schoen, segundo Adorno!?, associa Oo 
fogo de artifício a uma arte que não quer durar, 
mas apenas brilhar por um instante e desfazer-se 
em seguida. Esse tipo de arte estaria fortemente 
comprometido com o seu tempo, com a história. E 
quanto mais veloz!” é o tempo, mais efêmera se 
torna a obra. Nessa perspectiva, a durabilidade da 
obra de arte está também relacionada ao seu 
tempo de produção. Portanto, seria pertinente 
dizer que toda arte é feita para morrer, já que 
está intrinsecamente vinculada a seu tempo. E na 


angustiante ideia de que a arte também tem 
delimitado o seu tempo de duração, a sua 
eternidade funda-se na esperança de que sua 
essência, Forma, sobreviva além de seu tempo, 
pois não há garantia de sobrevivência da mesma, 
já que nenhuma arte é apenas “espírito”, é 
também matéria, espírito reificado. 

Adorno!? sugere que, para a sobrevivência 
de uma obra artística, é necessária a sua 
exposição no momento em que essa 
“sobrevivência” é apenas um devir, pois o que 
torna uma obra um elemento artístico não é a 
continuidade em relação às obras anteriores, mas 
a quebra, a negação. No entanto, tal ruptura deve 
ser um processo consciente, racional, de forma a 
deixar marcas na obra, marcas metalinguísticas. 

Em Teoria estética!?*, a arte é caracterizada 
pela sua característica dialética. Assim, ao mesmo 
tempo em que ela imita o real, nega tal imitação. 
E, após negá-la, retorna ao que foi negado. De 
qualquer forma, ela deve ser realizada de forma 
consciente, racional, técnica. No entanto, não é 
possível ter o controle completo nem da 
subjetividade nem da técnica empregada pelo 
artista. Além disso, como diz-nos Adorno!””, a 
constituição objetiva da arte é resultado de uma 
mediação subjetiva. 


No que tange à perenidade da arte, segundo 
Adorno!2?, “as grandes obras esperam”. Assim, o 
filósofo mostra-nos que a história não está 
desvinculada da obra e tem papel importante em 
sua constituição. No entanto, o tempo, por si só, 
não é um critério para a valorização ou 
condenação do objeto estético, que deve ser 
avaliado criticamente, isto é, a partir de uma 
perspectiva objetiva e não por meio do gosto 
pessoal do crítico. Devemos, portanto, aceitar que 
o conceito de “estético” é variável, variação que é 
também histórica. 

Para Adorno!?º, a subjetividade na obra de 
arte é parte da objetividade, já que, segundo ele, 
a arte é um comportamento, portanto, associado 
à expressão, que não existe sem sujeito, sendo a 
subjetividade imanente à arte. Assim, a busca de 
uma independência estética seria uma espécie de 
busca da maioridade da arte, almejada por 
alguns. Porém, segundo Adorno??º, a arte também 
se rebela contra “o tipo de racionalidade que, 
passando por cima da relação fim-meios, esquece 
os fins e feiticiza os meios em fins”. Nesse caso, 
entendemos os “meios” como sendo a própria 
estrutura. 

Adorno?! reflete sobre o processo de revisão 
da obra feito pelo seu autor, que, mesmo em 
conflito com o primeiro impulso de criação, vê-se 


obrigado a melhorá-la. Nesse momento, segundo 
o pensador, o artista está trabalhando como 
agente da sociedade. Assim, reproduz as forças 
produtivas sociais que ele próprio critica, quando, 
inevitavelmente, utiliza-se de procedimentos 
técnicos. Mas, para Adorno, não deve haver a 
oposição entre o mimético e o construtivo, pois 
uma obra de qualidade, segundo ele, deve oscilar 
entre esses dois polos. Dessa maneira, o filósofo 
não nega a expressão imanente ao objeto 
estético. No entanto, concluímos, é por meio dos 
procedimentos técnicos, portanto racionais, que a 
objetividade estética se concretiza. 

Ao refletir sobre o conceito de “belo” na arte, 
em oposição ao “feio”, Adorno??? considera o 
“feio” como “belo” no momento em que conclui 
que o que é tido como “feio” em arte é o que está 
“historicamente envelhecido”. Com o passar do 
tempo, os significados históricos são esvaziados, 
sedimentados na obra, o que faz parte de seu 
devir. Para Adorno!?, o “feio” está associado ao 
oprimido, que é “desfigurado pelo ressentimento, 
carrega todos os estigmas da degradação sob o 
fardo do trabalho servil, sobretudo corporal”. 
Portanto, a arte, ao evidenciar o “feio”, denuncia 
a dominação e, “mediante as suas formas 
autônomas [da arte]"!3”, “dá testemunho do que 
tal dominação reprime e nega"!3. Assim, ao dizer 


que a “ideia de beleza evoca algo de essencial na 
arte sem que, no entanto, o exprima 
imediatamente”!38, Adorno está sugerindo que a 
arte possui uma essência, um elemento espiritual, 
que faz do objeto estético algo artisticamente 
belo e não materialmente belo necessariamente. 
O “belo”, assim, segundo Adorno?””, realiza-se a 
partir da forma e do devir. Além disso, o “belo” 
seria também morte, pois o ser vivo extingue-se 
na obra, é a morte do extra-artístico. O “belo” é, 
portanto, palavra que define a essência estética. 
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A “LEVEZA” CALVINIANA EM DIÁLOGO 
COM O MANIFESTO FUTURISTA 


Em 1909, Filippo Tommaso Marinetti publica 
seu Manifesto futurista, de forma a glorificar o 
homem, a máquina, a tecnologia, a guerra. Em 
1985, Ítalo Calvino começa a escrever o seu Seis 
propostas para o próximo milênio, que reuniria as 
seis conferências que faria em Harvard University, 
Estados Unidos. Devido à sua morte, Calvino é 
impedido de concluir suas propostas, mas deixa- 
nos cinco delas. A primeira, intitulada “Leveza”, 
traz a oposição entre a leveza e o peso na 
literatura. Dessa forma, Calvino associa a leveza 
as descobertas científicas de fim de milênio. A 
princípio, haveria uma contraposição entre a 
“leveza” calviniana e o Futurismo de inícios do 
século XX; no entanto, em análise mais detalhada, 
percebemos que Marinetti, em seu manifesto- 
poesia, também canta a leveza. 

Em sua conferência “Leveza”, não proferida, 
Calvino reflete sobre a arte, pois, segundo ele, “é 
típico da literatura italiana compreender num 
único contexto cultural as atividades artísticas” "38, 
Escrita em 1984/ 1985, a conferência tem como 
leitmotiv o novo milênio. Ao falar do futuro, 
Calvino revisita o passado, lembra que o milênio 


prestes a fechar suas portas foi o milênio do livro, 
do objeto-livro (cuja decretação catastrófica de 
seu fim andava em curso); e sobre o futuro da 
literatura e sua possível morte ele nos lembra que 
“há coisas que só a literatura com seus meios 
específicos nos pode dar"B2º. Assim, Calvino 
pretende refletir sobre as especificidades da 
literatura, e uma delas seria a “leveza”. 

Calvino contrapõe a leveza ao peso, assume 
haver buscado subtrair de suas obras esse peso, 
das figuras humanas e das coisas, e, 
principalmente, o peso da estrutura narrativa e da 
linguagem. Para ele, a leveza é um valor, não um 
defeito. E, em uma breve análise de obras da 
literatura universal, tenta explicar ao ouvinte 
(leitor) o que seria esse conceito. Para isso, 
principia com reflexões em torno da mitologia 
grega. 

Perseu, com suas sandálias aladas, só pode 
ver a Medusa por meio de seu escudo de bronze: 
“Perseu se sustenta sobre o que há de mais leve, 
as nuvens e o vento; e dirige o olhar para aquilo 
que só pode se revelar por uma visão indireta, por 
uma imagem capturada no espelho"!º. Assim, 
Calvino acaba de criar uma alegoria para o fazer 
artístico. Perseu é o artista, que só pode ver 
(mostrar) a realidade a partir de uma espécie de 
espelho. A realidade é a Medusa, pode petrificar o 


artista caso ele não tenha a habilidade de desviar- 
se de seu olhar “pesado”. Ao pairar sobre a 
realidade sem se deixar contaminar por ela, o 
artista vence-a, vence a Medusa, o que só é 
possível por meio da leveza, da contemplação 
fora-de, por meio do escudo de bronze. Esta é a 
única visão da realidade permitida ao artista: o 
reflexo da mesma. 

Da decapitação do monstro, a Górgona!!, 
nasce de seu sangue um cavalo alado, o Pégaso. 
A partir dessa alegoria, podemos interpretar que é 
por meio da morte da realidade, que nasce a 
ficção, leve como Pégaso. E cabe ao artista, ao 
poeta, vencer o monstro. É a patada de Pégaso, 
segundo Calvino, que faz jorrar no monte Hélicon 
a fonte em que as Musas irão beber. Por isso, as 
Musas inspiram o poeta, concluímos, para que os 
“pégasos” façam jorrar a água que matará a sua 
sede. 

Calvino conta-nos que Perseu leva consigo a 
cabeça da Medusa; caso os inimigos ameacem 
subjugá-lo, basta que o herói a mostre. A 
realidade, para o artista, é então uma arma 
perigosa; portanto, este só consegue a leveza na 
ficção quando conhece o peso da realidade. Diz- 
nos Calvino que “Perseu consegue dominar a 
pavorosa figura mantendo-a oculta, da mesma 
forma como antes a vencera, contemplando-a no 


espelho"!'2. Dessa forma, o escritor e 
conferencista sugere que a arte é uma ocultação 
ou transmutação da realidade. Diante disso, é 
inevitável a conclusão de que escrever é cortar a 
cabeça da Medusa. 

Dessa forma, Perseu (artista/ poeta), não 
foge da realidade, mas manipula-a. Segundo 
Calvino, em Metamorfoses, de Ovídio, Perseu 
“ameniza a dureza do solo com um ninho de 
folhas, recobre-o com algas que cresciam sob as 
águas, e nele deposita a cabeça da Medusa, de 
face voltada para baixo"!*. Para Calvino, a leveza 
do herói é demonstrada pela cortesia para com o 
monstro, nossa pesada realidade. Porém, em 
contato com a Medusa, “os râmulos aquáticos se 
transformam em coral, e as ninfas, para se 
enfeitarem com ele, acorrem com râmulos e 
vergônteas, que aproximam da hórrida cabeça" !**, 
Este é o poder da arte, tirar da realidade o “belo”, 
que, ao que tudo indica, para nosso escritor e 
conferencista, só pode ser sinônimo de leveza. 

De Ovídio, Calvino passa para Eugenio 
Montale, que, em seu Piccolo testamento, de 
1953, evoca uma visão apocalíptica; mas valoriza, 
em seus versos, segundo Calvino, “os minúsculos 
traços luminosos, que ele contrapõe à escura 
catastrofe”!*º. O que Calvino argumenta é que 
mesmo ao falar de monstros — a Medusa de 


Ovídio e o Lúcifer de Montale —, foi possível a 
esses escritores trabalhar com a leveza, em 
elementos muitas vezes estruturais, como a 
presença do “voo”. 

Para Barthes, “não existe linguagem escrita 
sem rótulo"!*8, O que Calvino tenta fazer nessa 
conferência é dar à literatura (arte) o rótulo de 
“leveza”. Portanto, a “leveza” calviniana é uma 
forma de entender o “belo” literário e, por 
extensão, estético. Para o escritor e conferencista, 
a arte tira da realidade o seu peso. Não quererá 
dizer com isso que a ficção é um total 
falseamento da realidade, uma fraude, uma fuga; 
mas que a ficção é encanto, magia que estaria 
presente mesmo na obra de temas pesados, mas 
nem por isso sem leveza. Tal leveza estaria na 
linguagem, na forma, e não no conteúdo. 

Para Calvino, seria difícil um romancista 
contemporâneo ilustrar a ideia de leveza “sem 
condená-la a ser o objeto inalcançável de uma 
busca sem fim”!*”. Para ilustrar isso, toma como 
exemplo 4 insustentável leveza do ser, de Milan 
Kundera, que, para Calvino, é “uma constatação 
amarga do Inelutável Peso do Viver"!*8. Assim, o 
peso da vida, na obra de Kundera, estaria 
associado a algum tipo de opressão, de forma que 
a leveza acabaria transformando-se em um peso 
insustentável. 


Adorno!” diz-nos que a arte é mimética e não 
o é, já que ela tem a aparência de empiria, mas 
ao mesmo tempo rejeita tal empiria em prol do 
seu espírito imanente. É esse “espírito”, parece- 
nos, que Calvino trata como “leveza” e do qual, 
portanto, tenta, em suas análises, encontrar 
marcas. Como o “espírito” é algo que está e não 
está, já que se oculta de forma a alimentar o 
caráter enigmático de qualquer objeto estético, a 
“leveza” calviniana pode ser apenas uma 
abstração que o escritor e conferencista quer 
concretizar. Pois Calvino busca a leveza literária e 
estética sem considerar que o “espírito” talvez 
não se deixe manifestar. No entanto, a “leveza” 
calviniana pode ser lida como uma espécie de 
estrutura, indício da imanência impossível, ou 
seja, do “espírito” adorniano. 

Na tentativa de provar sua tese, Calvino 
responde-nos que se a literatura “não basta para 
me assegurar que não estou apenas perseguindo 
sonhos, então busco na ciência alimento para 
minhas visões das quais todo pesadume tenha 
sido excluído..."!5º, Segundo ele, a ciência lida 
com “entidades sutilíssimas”!!. DNA, impulsos 
neurônicos, quarks, neutrinos... E, ao falar da 
informática, contrapõe a leveza do software ao 
peso do hardware. Além disso, argumenta que o 
software é que comanda o mundo exterior. Dessa 


forma, a ideia da leveza como base da estrutura 
se faz: a leveza é um instrumento de construção. 

Para Calvino, a segunda revolução industrial, 
diferente da primeira, não oferece “imagens 
esmagadoras como prensas de laminadores ou 
corridas de aço"!2, mas apresenta “bits de um 
fluxo de informação que corre pelos circuitos sob 
a forma de impulsos eletrônicos"!. Assim, “as 
máquinas de metal continuam a existir, mas 
obedientes aos bits sem peso"!*. A leveza, 
portanto, é a comandante suprema, na tecnologia 
de final de milênio e, como reflexo, também na 
literatura, na arte. 

Neste ponto, devemos retroceder no tempo, 
para o início do século XX, mais particularmente 
em 20 de fevereiro de 1909, quando Filippo 
Tommaso Marinetti publica seu Manifesto futurista 
no jornal Le Figaro, em Paris. Amplamente 
conhecido por todos os estudiosos de arte, o 
Manifesto futurista estimula o “amor do perigo, o 
hábito da energia e da temeridade”!**, com forte 
crítica aos tradicionalistas, que preferem não 
arriscar e rejeitam “a coragem, a audácia e a 
rebelião”!5S, as quais Marinetti convoca para a 
poesia (arte) vanguardista. No Manifesto futurista 
são exaltados “o movimento agressivo, a insônia 
febril, a velocidade, o salto mortal, a bofetada e o 


murro"!5”, de maneira a combater “a imobilidade 
pensativa, o êxtase e o sono”! passadistas. 

Toda essa agressividade poderia sugerir o 
peso, contrário à “leveza” calviniana. No entanto, 
o fator agressivo está relacionado a um elemento 
importante: o movimento, a velocidade, a rapidez. 
“Rapidez”, aliás, que é o título da segunda 
conferência que Ítalo Calvino pretendia proferir. 
Assim, o movimento e a velocidade geram leveza; 
principalmente, segundo (o) escritor e 
conferencista, a velocidade mental, de 
pensamento, a possibilidade de expor muitas 
ideias em curto espaço de tempo. 

A rapidez, a velocidade, é chamada por 
Marinetti de “beleza nova”!º, “a beleza da 
velocidade”!*º, A partir daí, Marinetti constrói uma 
imagem para ela: “Um carro de corrida adornado 
de grossos tubos semelhantes a serpentes de 
hálito explosivo... um automóvel rugidor, [...], é 
mais belo que a Vitória de Samotrácia!S!”162 
Desse modo, a leveza (velocidade) do “automóvel 
rugidor” contrapõe-se ao peso dos “grossos tubos 
semelhantes a serpentes de hálito explosivo”. 

Calvino segue sua conferência e menciona o 
De rerum natura, de Lucrécio, e retoma o 
Metamorfoses, de Ovídio. Para Calvino, tanto em 
Lucrécio quanto em Ovídio, “a leveza é um modo 
de ver o mundo fundamentado na filosofia e na 


ciência: as doutrinas de Epicuro para Lucrécio e as 
doutrinas de Pitágoras para Ovídio"!8, Por 
conseguinte, esses escritores da leveza não 
reproduzem pseudoexperiências, mas apresentam 
um trabalho de análise da realidade amparado 
pela ciência. O perigo dessa tentativa de aliar 
ciência à arte, acreditamos, é confundir o 
“espírito” estético-literário com a teoria científica. 

Então Calvino nos revela que “a leveza é algo 
que se cria no processo de escrever" 18%, “com os 
meios linguísticos próprios do poeta”!S. Para 
ilustrar tal definição, toma como exemplo o 
Decamerão, de Boccaccio. Seu personagem 
Cavalcanti, segundo Calvino, é o poeta da leveza, 
pois “um tema tão pouco leve como o sofrimento 
amoroso [em Cavalcanti] se dissolve em 
entidades impalpáveis, que se deslocam entre 
alma sensitiva e alma intelectiva”!%, Tudo indica 
que, nesse caso, o abstrato, o impalpável, é o que 
Calvino considera como “leveza”. 

Através dos séculos, segundo Calvino, há um 
confronto no campo da literatura: a linguagem 
sem peso e a linguagem com peso. Como 
exemplo, diz-nos que “Dante empresta solidez 
corpórea até mesmo à mais abstrata especulação 
intelectual”!8” e Cavalcanti “dissolve a concreção 
da experiência tangível em versos de ritmo 
escandido, de sílabas bem marcadas, como se o 


pensamento se destacasse da obscuridade por 
meio de rápidas descargas elétricas” 18, 

“Sólido” e “fluido”, “concreção” e 
“abstração”, são antíteses que nos revelam os 
caminhos dos poetas da leveza, que transformam 
a sólida e concreta empiria em algo fluido e 
abstrato. Para Calvino, a leveza “está associada à 
precisão e à determinação, nunca ao que é vago 
ou aleatório" 1ºº, portanto, haveria um 
planejamento, um cálculo, um “trabalho”, como 
nos diz àAdorno!””, um “despojamento da 
linguagem”!!, uma linguagem direta, sem 
ornamentos, “a narração de um raciocínio ou de 
um processo psicológico no qual interferem 
elementos sutis e imperceptíveis, ou qualquer 
descrição que comporte um alto grau de 
abstração”!'2, ou ainda, “uma imagem figurativa 
da leveza”!??. Como exemplo, poderíamos pensar 
em narrativas com recorrentes imagens de 
leveza: voo, nuvens etc. 

Assim, a partir de suas especulações em 
torno da leveza, Calvino está também buscando 
uma especificidade literária e estética. Nesse 
processo, a “leveza” e a “rapidez” calvinianas são 
interdependentes, afinal a rapidez propicia a 
linguagem direta, sem floreios, sem excessos, 
econômica. Para Calvino, a economia de 
expressão é essencial para a leveza do texto. 


Lembremos que Calvino, ao planejar suas 
conferências, admite que a leveza estaria 
presente em sua obra ou que a tenha buscado.!? 
Assim, ao analisar as obras que escolheu para 
ilustrar a leveza defendida, busca dar concretude 
ao seu conceito; mas, acima de tudo, ao falar de 
outros escritores, ele fala de si mesmo e pretende 
defender sua própria obra, sua própria escritura, 
escritura que, segundo Barthes, é uma linguagem 
que descobre o passado e a escolha do artista, 
que lhe dá uma história, alardeia sua situação, 
engaja-o sem que ele tenha de dizê-lo, de 
maneira a tornar a obra um objeto autônomo, 
“destinado a significar uma propriedade coletiva e 
defendida”!?, 

Ao mencionar o personagem Mercúcio, de 
Shakespeare, Calvino sugere marcas linguísticas 
de leveza, palavras como “dançar” ou “pairar”, 
além do fato de esse personagem explicar sua 
filosofia a partir do sonho e não do pesado 
discurso teórico. Para Calvino, isso “permite 
contemplar o próprio drama como se visto do 
exterior, e dissolvê-lo em melancólica ironia”!?8, o 
que nos parece a defesa de uma “isenção 
subjetiva” do artista em seu trabalho de recriação 
da realidade, de mimetização do real, em busca 
do simulacro e sua imanência estética. 


Calvino diz que “a melancolia é a tristeza que 
se tornou leve”!” e “o humor é o cômico que 
perdeu peso corpóreo [...] e põe em dúvida o eu e 
o mundo, com toda a rede de relações que os 
constituem"!8. Nesse momento, o escritor e 
conferencista dá-nos mais características 
estruturais de sua “leveza”: a melancolia e o 
humor. Estes seriam suavizadores do peso da 
empiria, essa empiria que Adorno!”º declara estar 
associada inerentemente a qualquer obra de arte. 

Para Calvino, a melancolia de sua escritura 
da leveza não é compacta e opaca, mas “uma 
poeira de átomos como tudo aquilo que constitui 
a última substância da multiplicidade das 
coisas", E, a partir dessa metáfora, busca 
manter sua conferência atrelada a questões 
científicas do novo milênio, seu objetivo 
primordial. 

Essa visão científica está também presente 
no Manifesto futurista, em que Marinetti celebra 
“o homem que segura o volante, cuja haste ideal 
atravessa a Terra, lançada a toda velocidade no 
circuito de sua própria órbita”!*!, Esse movimento 
circular que Marinetti recria (circularidade em 
órbita veloz, tão pertinente ao modelo atômico) 
traz a leveza que ameniza o falocentrismo 
agressivo destacado na imagem do 
atravessamento da Terra. Tal movimento circular 


deve estar impresso no próprio poeta e artista, 
que deve “prodigalizar-se com ardor, fausto e 
munificência, a fim de aumentar o entusiástico 
fervor dos elementos primordiais”!32, Esse fervor 
que causará o movimento dos elementos 
primordiais, que sacudirá a tradição, na busca da 
renovação artística, que tem em sua essência a 
leveza, que, como já concluímos, é também 
provocada pelo movimento, pela velocidade. 

Diz Marinetti que “não há beleza senão na 
luta"!83, Segundo ele, nenhuma obra “que não 
tenha um caráter agressivo pode ser uma obra- 
prima"!8*, pois a poesia “deve ser concebida como 
um violento assalto contra as forças ignotas para 
obrigá-las a prostrar-se ante o homem"!8. Essa 
agressividade gera movimento, provocador da 
leveza. Para Marinetti, no “promontório extremo 
dos séculos"!8, o tempo e o espaço já não mais 
existem, “morreram ontem. Vivemos já o 
absoluto, pois criamos a eterna velocidade 
onipresente”!8”. A morte do tempo e do espaço, e, 
consequentemente, de seu peso empírico, dá 
lugar a uma velocidade onipresente e absoluta, a 
suprema leveza. 

Calvino afirma que Cyrano de Bergerac “é o 
primeiro poeta do atomismo nas literaturas 
modernas. Em páginas cuja ironia não dissimula 
uma verdadeira comoção cósmica"!88, Em sua 


conferência, a obsessão do escritor e 
conferencista pelos átomos torna-se evidente. 
Desse modo, ele constrói um elo científico entre o 
novo milênio e a arte literária, já que a ideia 
atômica é vista por Calvino como imagem da 
“unidade de todas as coisas, animadas ou 
inanimadas, a combinatória de figuras 
elementares que determina a variedade das 
formas vivas”!*º, Para ele, Cyrano sabe traduzir “o 
sentido da precariedade dos processos que as 
fizeram nascer, ou seja, mostra como faltou muito 
pouco para que o homem não fosse o homem, 
nem a vida a vida e o mundo um mundo"!ºº, 
Dessa forma, Calvino compara a leveza ao átomo, 
pois, como ele, ela é “unidade de todas as 
coisas”. Assim, segundo Calvino, Cyrano é um 
poeta da leveza, pois, antes mesmo de Newton 
(1642-1727), “abordou o problema da gravitação 
universal” !º!, 

Hector Savinien de Cyrano de Bergerac 
(1619-1655), foi um escritor francês, mais 
conhecido pela obra de ficção, texto dramático, 
de Edmond Rostand, que tem Cyrano de Bergerac 
como seu protagonista. O escritor de que fala 
Calvino foi um livre pensador, segundo consta, 
defensor de ideias tais como a de que a matéria 
se compõe de átomos. Para Calvino, o sistema do 
imã de  Bergerac seria desenvolvido e 


aperfeiçoado por Jonathan Swift para manter no ar 
a ilha volante de Laputa, ilha voadora do romance 
As viagens de Gulliver. Portanto, Swift também se 
enquadraria entre os poetas da leveza citados por 
Calvino. 

Segundo Barthes, “[...] a Narrativa, como 
forma extensiva ao Romance e à História, ao 
mesmo tempo, é geralmente a escolha ou a 
expressão de um momento histórico"!º2, Dessa 
forma, Calvino é levado a perceber sua própria 
obra como integrante de um momento histórico 
em que a ciência está em seu auge, o século XX. 

Calvino continua, em sua conferência, a 
ilustrar passagens da leveza na literatura, como 
nos livros As aventuras do barão de Múnchausen 
e As mil e uma noites, que “constituem um 
desafio permanente às leis da gravidade”!?, 
Como exemplo, o barão voa transportado por 
gansos ou mesmo desce da lua agarrado a uma 
corda que ele vai cortando e emendando ao longo 
da descida. Nesse ponto, Calvino toma a lua como 
um elemento capaz de, na literatura, “comunicar 
uma sensação de leveza, de suspensão, de 
silencioso e calmo encantamento"! Fala então 
de Leopardi, que, segundo o escritor e 
conferencista, realiza numerosas aparições da lua 
em sua obra, parte do “milagre leopardiano”!S, 


que “consistiu em aliviar a linguagem de todo o 
seu peso até fazê-la semelhante à luz da lua”!ºº, 

Desse modo, Calvino dialoga, mesmo sem a 
intenção de fazê-lo, com o poeta vanguardista 
Marinetti, que, no Manifesto futurista, expressa Oo 
desejo de “glorificar a querra”"!” (que ele 
caracteriza como “única higiene do mundo” 1%), “o 
militarismo, o patriotismo, o gesto destruidor dos 
anarquistas”!º (com o intuito de marcar a 
destruição simbólica de um passado inerte e 
tedioso) e manifesta, também, a vontade de 
“destruir os museus, as bibliotecas, as academias 
de todo o tipo”??? (que representam esse 
passado). Além disso, Marinetti enaltece o 
movimento das “grandes multidões agitadas pelo 
trabalho, pelo prazer ou pela sublevação"?º! e “o 
vibrante fervor noturno dos arsenais e dos 
estaleiros incendiados por violentas luas 
elétricas”2º2, Assim, a lua, símbolo de leveza para 
Calvino, aparece no manifesto-poesia de Marinetti 
para aliviar o peso da violência e exaltar o 
movimento sugerido pela eletricidade. 

Porém, o principal elemento estrutural dos 
textos da leveza, segundo Calvino, é o “voo”, 
presente também na literatura oral, nas fábulas. 
Assim, encerra sua conferência ao falar de Franz 
Kafka e seu conto O cavaleiro da cuba, em que o 
narrador, com sua cuba??? vazia, para à procura 


de carvão para a lareira, em um inverno de 
guerra. No caminho, de acordo com Calvino, “a 
cuba lhe serve de cavalo, e chega até a erguê-lo à 
altura do primeiro andar das casas e transportá-lo 
num galeio, como se estivesse na giba de um 
camelo”2º4. Dessa forma, Calvino busca confirmar 
o voo como principal símbolo de leveza, a qual o 
escritor e conferencista anseia levar para o 
próximo milênio. 

Assim, quando Marinetti se refere às 
“fábricas suspensas das nuvens pelos contorcidos 
fios de suas fumaças"* e ao “voo deslizante dos 
aeroplanos cujas hélices se agitam ao vento como 
bandeiras e parecem aplaudir como uma multidão 
entusiasta"?º, ele dialoga com a leveza 
calviniana. 

O que Marinetti pretende é eliminar o peso 
do passado, o peso do tédio. Assim como Calvino, 
ele busca a leveza do novo. Ambos os artistas 
rendem homenagem ao porvir, como bem 
indicam os respectivos títulos de suas obras: 
Manifesto futurista e Seis propostas para o 
próximo milênio. Mas enquanto Marinetti defende 
a destruição simbólica do passado para dar lugar 
à leveza do futuro, Calvino tem a intenção de 
unificar passado, presente e futuro, que se 
uniriam a partir de um mesmo signo: a leveza. 


Por fim, podemos concluir que a “leveza” 
calviniana e a “leveza” futurista estão fundadas 
em uma intenção autoral, centrada no “trabalho” 
de estruturação da obra, o que de forma alguma 
impede a objetividade da mesma, já que o 
elemento subjetivo se transforma em 
afastamento.??” 
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BARULHOS: A IRONIA 
METALINGUÍSTICA NA POESIA 
GULLARIANA 


A obra Barulhos', de Ferreira Gullar, é 
composta por trinta e oito poemas escritos entre 
1980 e 1987, década de abertura política no Brasil 
e de esperanças na construção de uma nova 
nação, textos em que são recorrentes o tema da 
morte, a metalinguagem, a crítica à fuga da 
realidade, além de temas políticos e poesias 
permeadas pela ironia, já que, direta ou 
indiretamente, colocam em xeque o fazer 
estético. 

“Tanga” traz o erotismo do cotidiano. “Onde 
estão?” mostra a morte, o peso da realidade e a 
inexistência do sonho. “Despedida” canta a fúria 
diante da morte, portanto, a vida. “Mancha” é 
metalinguístico e reflete sobre a perenidade da 


arte. “Glauber morto” apresenta-nos a morte, o 
niilismo e a liberdade. “Olhar” traz a 
(in)consciência da realidade. “Pintura” 


é 
metalinguístico e canta o delírio, a realidade e a 
fuga. “Quem sou eu?” reflete sobre a morte, o 
vazio existencial e a fragilidade humana. “Perda” 
diz-nos sobre a morte, a liberdade e a utopia. 
“Fevereiro de 82” traz a metalinguagem, a ironia, 


a valorização do aqui e agora, e a força vital 
associada ao fazer poético. “Sessenta anos do 
PCB” é uma homenagem política. “Omissão” 
critica a fuga da realidade. “Aprendizado” iguala 
alegria e sofrimento, mas acaba determinando a 
relação da alegria com a ilusão. “Narciso e 
Narciso” traz o espelho como metáfora de 
mentira, de ilusão, de fuga da realidade. “Volta ao 
lar” trata a morte como coisa simples do 
cotidiano. “Aqui e agora” condena a fuga da 
realidade. “Barulho” delega o protagonismo da 
obra ao leitor. “Gravura” canta a distância e a 
presença. “Ano-Novo” engrandece o homem no 
sonho e na luta. “Meu povo, meu abismo” é 
ideológico e identitário. “Nós, latino-americanos” 


critica a dominação | estrangeira. “Uma 
nordestina” faz uma crítica social ao homenagear 
a mulher nordestina pobre. “Armando, 


irmãozinho” reflete sobre a morte e seu mistério. 
“Teu corpo” demonstra a frustração do eu lírico 
diante do envelhecimento físico e da morte. 
“Versos de entreter-se” coloca a subjetividade e a 
realidade que lhe é externa frente a frente, de 
forma a mostrar que compreendemos a vida com 
limitação, com ignorância. “Adeus a Tancredo” é 
uma homenagem política a Tancredo Neves, que, 
mesmo morto, é associado à esperança. “O cheiro 
da tangerina?” transforma essa fruta em força 


vital, em contraposição à apatia mineral. 
“Paisagem de Botafogo” questiona a realidade 
empírica. “Dentro sem fora” expõe a 
inevitabilidade da vida. “O que se vê” reflete 
sobre a subjetividade impressa no que é concreto, 
material. “Manhã de sol” fala de morte e 
lembrança. “Nasce o poema” canta a inspiração 
misteriosa?! do cotidiano. 

Já “O lampejo” é um dos poemas de maior 
teor político presente na obra Barulhos. Fala do 
poder do povo e de sua ameaça ao poder 
constituído; mas a partir da plurissignificação. O 
poema é uma alegoria, representa o povo e, por 
falar de si mesmo, trabalha com ia 
metalinguagem. Esse poema-povo que “não voa 
de asa-delta/ não mora na Barra/ não frequenta o 
Maksoud"2!!, traz a vida crua daqueles que não 
“voam”, pois a realidade é pesada demais: “Pra 
falar a verdade, o poema não voa:/ anda a pé/ e 
acaba de ser expulso da fazenda Itupu/ pela 
polícia”2'2. É assim que o poema se constitui: 
“Come mal dorme mal cheira a suor,/ parece 
demais com povo:/ é assaltante?/ é posseiro?/ é 
vagabundo?/ frequentemente o detêm para 
averiguações”?!. O poema traz a realidade de um 
povo que é humilhado; e às vezes, manipulado, 
resgatado “da merda/ por um dia/ e o fazem sorrir 
diante das câmeras da Tv/ de banho tomado”?2!*. O 


poema é esse povo não só oprimido, mas que 
carrega também em si a identidade de um país: 
“O poema se vende/ se corrompe/ confia no 
governo/ desconfia"2!5, E esse povo comumente 
passivo, “de repente se zanga/ e quebra trezentos 
ônibus nas ruas de Salvador”?!8, 

O poema “O lampejo” não estimula, não atiça 
a revolta, ele apenas constata, apenas coloca a 
realidade diante dos olhos do leitor. O poema 
esgota-se em si mesmo, ele é metáfora de povo, 
ele é o povo, ele é um poema, que, como o povo, 
“é confuso/ mas tem o rosto da história brasileira:/ 
tisnado de sol/ cavado de aflições”2"”. 

E, por fim, a maior metáfora desse poema 
que, “no fundo do olhar, no mais fundo,/ detrás de 
todo o amargor"2!8, guarda um “lampejo” que faz 
o exército “se manter de prontidão"?!º. Esse 
“lampejo”, possivelmente metáfora de 
“consciência”, revela um povo com força de 
transformação. Desse modo, o poema traz um 
questionamento acerca do poder da poesia, mas 
não o decreto irrevogável de sua força utilitária, 
de seu uso como instrumento de revolta e 
rebelião. 

Assim, Barulhos é, defendemos, uma obra 
estruturada a partir do diálogo entre a empiria e o 
espírito??º, entre a autonomia e a heteronomia. 
Seu caráter paradoxal acaba gerando o conflito 


acerca do que é ou não arte, em consonância com 
Theodor Adorno, que, também cercado de 
contradições, tenta conciliar o estético e o 
empírico. A estrutura gullariana é, então, 
essencializada pelo conflito entre forças opostas, 
em um embate que podemos chamar de “arte”. 

A obra Barulhos, de Ferreira Gullar, apresenta 
uma estrutura?! que dialoga com a teoria 
estética. Assim, em nossa leitura da obra poética, 
percebemos a ironia como elemento estrutural 
que norteia a essência da mesma. Essa ironia está 
direcionada à própria teoria literária e estética. 
Observamos então que o eu lírico tem consciência 
de conceitos teóricos e usa a metalinguagem para 
questionar a própria metalinguagem. Como 
podemos perceber no poema “Desastre”. 

Segundo o eu lírico, “Há quem pretenda/ que 
seu poema seja/ mármore/ ou cristal [...]”222, 
Assim, podemos entender o “mármore” como 
material resistente, duradouro, e o “cristal” como 
algo delicado, belo e frágil. Características que o 
eu lírico rejeita, ao dizer sobre o seu poema: “o 
queria pêssego/ pêra/ banana apodrecendo num 
prato”? Pois a fruta tem vida, tem sabor, é 
perecível. Portanto, o eu lírico, ironicamente, 
defende um poema que se esgota, um poema 
consumível. 


De acordo com essa perspectiva, o eu lírico, 
em “Desastre”, almeja o poema podre??”, um 
poema que envelhece, que é gasto pelo “sopro da 
leitura”222, um poema-coisa, material, com “a 
polpa fendida/ exposto/ o avesso da voz? 
minando/ no prato/ o licor a química/ das sílabas/ 
o desintegrando-se??” cadáver/ das metáforas/ um 
poema/ como um desastre em curso"228, Um 
poema que expõe a sua essência, o seu “licor”, 
pois, se o poema morre, é porque foi 
compreendido completamente. Então o eu lírico 
deseja a leitura e a compreensão que mata o 
objeto artístico, em franca oposição à não 
comunicação estética, que rejeita um poema em 
destruição porque em desvendamento. 

Assim, é inevitável perceber, também, o 
diálogo entre o texto poético gullariano e a teoria 
estética adorniana, diálogo entre arte e teoria, o 
que só é possível por meio de uma estrutura 
irônica que mantém a força estética da obra, pois 
evita que ela se perca no cientificismo do qual ela 
quer escapar. 

Com seu poema “Desastre”??”, o eu lírico 
gullariano dialoga com Adorno na aceitação do 
empírico como parte integrante do espírito. Assim, 
a fruta “apodrecendo"?*º, no “poema podre”2!, é 
a realização da arte viva, distante do espírito letal, 
pois a arte só pode estar viva enquanto dialogar 


com o mundo empírico. Do contrário, ela atinge 
sua sublimação, que é também a sua extinção. 
Portanto, o eu lírico parece mostrar-nos que a arte 
é mais do que um espírito, a arte é um processo, 
o caminho que leva ao Em-Si, a arte é um devir???, 

Em “Poema poroso”, está presente também a 
metalinguagem. Nele, o eu lírico deseja um 
poema de terra?2, um poema realista, material, 
distante das ilusões. Contudo, essa mundanidade 
não impede que o poema seja iluminado, pois em 
Barulhos a consciência é tudo, o eu lírico não 
defende a fuga da realidade. 

O poema poroso, além de ser feito de terra, 
deve ter o “corpo perpassado de eclipses"2*!, de 
ocultações?. Esse é um poema “poroso/ poema/ 
de poeira —/ onde berram suicidas e perfumes”"?, 
Portanto, é através de seus poros que ele filtra o 
real e gera a ficção, um poema “sem rosto/ e no 
entanto  familiar"2”, sem identidade, não 
particular, mas cotidiano, “como o chão do 
quintal”28, um poema de “terra,/ onde para 
sempre se apagará/ a forma desta mão/ por ora 
ardente"?*º, forma que é o próprio poema, produto 
da mão do eu lírico, que se apagará na terra, o 
que possivelmente acontecerá também com a 
obra, que, como fogo de artifício, será consumida 
pela própria existência. 


Dessa maneira, a ironia gullariana reproduz o 
conflito entre autonomia e heteronomia. É o que 
vemos em “Questão pessoal”, onde o eu lírico 
dialoga com o poema “Desastre”. Diz a voz 
poética que “Não interessa/ a ninguém/ (talvez)/ 
isso/ de que já falei/ que o poema se nega/ a ser 
poema"?º. Em seguida, o eu lírico sugere que 
esse desinteresse existe “porque se a poesia/ é 
universal/ o poema é/ uma questão pessoal”?!, 
Assim, a forma (estrutura) seria pessoal enquanto 
a arte (poesia) seria universal. Portanto, a escolha 
pelo “invólucro” da arte é pessoal, mas sua 
essência independe da forma?”?, se poema, 
partitura, movimento, escultura ou outra estrutura 
estética. Na sequência, o eu lírico abre um 
parêntese e explica o que é a “questão pessoal”: 
dele (eu lírico) consigo mesmo, de sua “voz/ que 
não quer voar/ não quer/ saltar”2, a voz que não 
quer comunicação. Por isso o poema se nega a ser 
poema, pois quer ser livre para se comunicar, já 
que nega a alienação e rejeita a 
autorreflexividade. 

Assim, “essa palavra avesso esse/ verso/ 
espesso mais que pelo"? caracteriza o poema, 
que é feito de palavra ao avesso, de 
plurissignificação. Portanto, o verso é espesso, 
pois está carregado de significados 
semiobscurecidos por “essa pele-/ palavra/ que 


envolve a voz/ e voa ao revés". A palavra é pele 
que reveste o discurso e confunde o seu “voo”, 
em um “poema/ que em si mesmo se solve/ (em 
seu mel)", pois volta-se para si mesmo e 
consome-se ao rejeitar a heteronomia. 

E é nesse embate entre estética e teoria que 
Barulhos se mostra potente, pois constrói-se 
esteticamente de forma a contradizer a própria 
estética, já que assume uma aparente 
funcionalidade ao criticar a arte e a teoria. Dessa 
forma, possui uma estrutura literária e estética 
complexa, de forma a sugerir que a própria arte 
pode ser teórica, o que mostra um tênue limite 
entre teoria e estética. Assim, a originalidade da 
obra está no ato de desvirtuar o conceito de arte, 
o conceito de literatura e o conceito de teoria. 
Portanto, o valor estético de Barulhos pode ser 
fundamentado também na ironia e na 
metalinguagem. 

Barulhos apresenta-nos uma espécie de 
teoria plurissignificativa, ao unir teoria e arte, o 
que, de certa forma, eliminaria a associação 
direta entre metalinguagem e autonomia estética, 
uma vez que a metalinguagem poderia assumir 
um caráter de funcionalidade. A obra, então, 
coloca em xeque o limite entre estética e teoria.” 

Como qualquer obra de arte, Barulhos pode 
ser desencadeadora de uma complexidade 


teórica, o que faz dela um objeto estético de 
múltiplas nuances. Além disso,  Barulhos 
configura-se em uma ironia, uma crítica à teoria 
da literatura e da arte e também aos artistas que 
criam a partir da teoria, de forma a questionar os 
limites entre o científico e o artístico, os limites 
entre o objeto estético e o objeto científico. 

Em “Exercício de relax”, por exemplo, a 
ironia é o “cimento” para a estrutura do poema, 
que começa com a fala do eu lírico para o seu pé 
direito. Pede-lhe que relaxe, que esqueça a 
inflação, pois a voz poética deseja, com o “Pé 
direito, meu velho”2%8, “[...] iniciar/ esta lenta 
descida do sono...”2*º. Então, o eu lírico mergulha 
sua perna direita no “sono”. Depois, passa a 
dialogar com seu pé esquerdo, “[...], que nunca 
fez um gol na vida; que só topadas deu”, Incita- 
o a adormecer e a abrir-se à paz. Em seguida, o 
eu lírico conversa com seus joelhos, quer fazê-los 
também adormecerem, de forma que as “águas 
do sono”?! subam “pelos músculos da coxa/ 
adductor longus, quadriceps femorisl e pelo 
fêmur/ e pelo ânus/ e pelo pênis/ e me cinjam a 
cintura"?2, Nesse instante, metade do eu lírico já 
“desceu na sombra"?, a sombra da ignorância, 
do entorpecimento, do sono alienante. No 
entanto, a outra metade “sofre ainda a crise do 


petróleo”2, e só poderá fugir da realidade se 
recorrer ao entorpecimento. 

O “sono” vai tomando conta do eu lírico, a 
paz da alienação vai possuindo seu corpo, tanto 
“a esquerda anônima"? quanto “[...], a direita/ 
tão conhecida de mim quanto meu rosto/ e que, 
como ele, mais disfarça/ o que eu somos/ o que 
eu sonos"2º entregam-se ao relaxamento. E, por 
fim, a “dura cabeça nordestina"2>” dorme, e, com 
ela, a “sociedade futura pátria igual,/ poema que 
luminaria a cidade"2, incapaz de existir sem a 
cabeça desperta, que, se imersa no “sono”, 
entregue à alienação, converte-se na morte, um 
sonho na “(caixa de flores)"?º, o caixão da 
consciência, de onde o eu lírico espia o mundo 
“por duas órbitas/ e duas pálpebras/ que 
finalmente/ se fecham/ sobre mim”2º%. E, assim, o 
exercício de relax chega a seu termo, produz a 
morte, o “sono” alienante. É consagrada, 
portanto, a vitória do “abismo de mel", 
fortemente associado à indústria cultural, mas 
também, paradoxalmente, definidor da própria 
alienação estética. 

A obra então contém um caráter irônico, 
construído a partir do questionamento acerca do 
limite entre o “aparente”?2 e o “real”, conceitos 
básicos da teoria estética colocados em foco pelo 
eu lírico gullariano, de forma a não só realizar um 


texto estético, mas também teórico, já que 
discute a noção de arte. Em função disso, 
devemos lembrar que a própria ironia está 
associada a “uma verdade aparente"2&, ficção 
inerente à obra de arte. Portanto, a ironia tem a 
função de estabilizar o instável, mas também de 
desestabilizar o excessivamente estável”. E é 
isso que Barulhos realiza ao dessacralizar tanto a 
estética quanto a teoria. 

Assim, em “Detrás do rosto”, o eu lírico fala 
da aparência?* e do real: “Acho que mais me 
imagino/ do que sou/ ou o que sou não cabe/ no 
que consigo ser/ e apenas arde/ detrás desta 
máscara morena/ que já foi rosto de menino” 28. A 
relação entre passado e presente faz o eu lírico 
questionar o real e o imaginário, em torno do que 
se é, do que se consegue ser e da potencialidade 
do que se pode ser. A disparidade entre o que se 
é e o que se aparenta ser cria um conflito: 
“Conduzo/ sob minha pele/ uma fogueira de um 
metro e setenta de altura"?”, Por trás da 
aparência, existe a verdade, uma “fogueira”, 
ardente, viva, que não transparece na pele, no 
véu entre o real e o aparente. Assim como a arte, 
o ser humano é uma “fogueira” que se esconde 
“[...] no sorriso/ na palavra medida”28, “fogueira” 
que o poeta não quer ocultar, pois “[...] o poeta 
Gullar é uma criança/ que não consegue morrer/ e 


que pode/ a qualquer momento/ desintegrar-se 
em soluços"2º. O escritor coloca-se no texto, mas 
como personagem que é de si próprio?”º. E, nesse 
jogo de aparência e realidade, ele dá visibilidade 
a ficção, que é definida a partir da poesia de um 
eu lírico “[...] cheio de flor e passarinho"?'!, que 
carrega uma memória que “pesa”, pois “[...] 
nada/ do que amei na vida se acabou:/ e mal 
consigo andar/ tanto isso pesa”?”2, composta de 
“um simples roçar de mãos”??? e um “[...] doce 
penetrar/ na mulher amorosa”?”*. 

Por fim, o eu lírico conclui que: “Só disponho 
de meu corpo/ para operar o milagre/ esse 
milagre/ que a vida traz/ e zás/ dissipa às 
gargalhadas”??. É a constatação da materialidade 
da vida, da existência do corpo, que pode ser 
entendido também como metáfora de “forma” — 
do poema que só dispõe de seu “corpo” para 
operar o “milagre” e deixar transparecer o 
espírito?* que pode dissolver-se a qualquer 
momento, como fogo de artifício?””, espírito que 
nega a empiria mas dela necessita para existir. 

Barulhos, portanto, possui uma estrutura 
fundamentada em uma linguagem irônica, mas 
também em uma linguagem ideológica, uma vez 
que a obra em questão parece ilustrar, em alguns 
momentos, a união entre estrutura e ideologia, 
quando seus poemas versam sobre uma realidade 


política, o que os torna irônicos na medida em que 
contrariam a autonomia estética e assumem a 
extralinguagem. 

Após essas reflexões, podemos concluir que 
Barulhos utiliza uma estrutura que critica (analisa) 
a teoria estética e a própria arte, além de 
conseguir o equilíbrio entre a empiria e o 
espírito?'º, a partir da metalinguagem e da ironia, 
elementos componentes de sua escritura. 
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A MADONNA DE LEMEBEL*” 


A crônica “La muerte de Madonna", escrita 
pelo chileno Pedro Lemebel, retrata, 
alegoricamente, o povo chileno e os países do 
terceiro mundo. A protagonista, a Madonna 
travesti, tem traços de seu povo, tão distantes 
dos traços da Madonna americana. Porém, a 
“Madonna Pei", tragicomicamente, tinge seu 
cabelo de louro, mas “el misterio” o faz cair 
abundantemente. Deprimida, a Madonna não 
aceita artificialismos como uma peruca, pois tem 
uma frágil identidade furtada da pop star. 

A Madonna do terceiro mundo tem a altivez 
da pop star, encara os policiais que lhe socam, 
encara a AIDS, que a destrói, que lhe arranca os 
dentes, que a transforma em uma pessoa 
fisicamente debilitada. Porém, acaba entregando- 
se ao “mistério”. Não é mais a Madonna de antes, 
que fazia piadas, que vivia à sombra da outra e 
sonhava ser a própria. É agora uma Madonna 
decadente que se embebeda para se esquecer de 
sua realidade. 

A “Madonna Curilagúe” utiliza seu corpo, seu 
espaço, sua vida, de maneira a transformá-los em 
outro corpo, em outro espaço, em outra vida. Mas 
sua realidade opressiva não se deixa ocultar.?8º 


É a partir do outro, por meio da diferença, 
que alguém se reconhece. Mas a Madonna do 
terceiro mundo não aceita ser só uma travesti de 
um país subdesenvolvido, quer ser o outro, pois o 
outro é melhor, o outro é superior, o outro será 
sempre o deus colonizador. Assim, a crônica de 
Lemebel não se refere só a uma minoria 
marginalizada, mas a todo um povo. A identidade 
da travesti Madonna confunde-se com a do povo 
do terceiro mundo. 

A — personagem, uma travesti, tenta 
transformar-se em algo que não é. Uma metáfora 
que retrata os efeitos do imperialismo. A Madonna 
chilena pode colocar seu silicone, transformar-se 
(como pode) em uma mulher; mas, por que tem 
de escolher justamente a Madonna americana? A 
Madonna travesti é mais do que uma minoria 
marginalizada, é a alegoria de um povo que está 
em posição de minoria diante dos países 
imperialistas. Assim, a Madonna chilena encontra, 
sem saber, seu lugar; pois, além de travesti, é 
cidadã e carrega em si a memória, a história de 
um povo. 

Em seu artigo, Casas demonstra a 
preocupação de alguns latino-americanos acerca 
do poder destruidor do imperialismo no início do 
século XX.2º! Pois em finais desse mesmo século, 


o que vemos é uma personagem que retrata 
aquilo que eles temiam. 

A personagem Madonna é mais do que uma 
caricatura da Madonna americana, é o retrato de 
um povo. A crônica de Lemebel sobre a Madonna 
chilena é um documento histórico, uma vez que 
mostra a vitória do imperialismo sobre as nações 
subalternas e a aceitação, sem resistência, da 
identidade do estrangeiro pelos países do terceiro 
mundo. No entanto, não se pode trocar de 
identidade, mas sim sufocar a própria e falsear a 
do outro, portanto artificial, como bem retrata 
Lemebel, na crônica, por meio da personagem 
Madonna. 

Bastante utópico, Ugarte diz que todo 
escritor tem uma função social: “La misión del 
escritor debe ser la de un maestro encargado de 
desplegar bandera, abrir rumbo, erigirse en guia y 
levar las multitudes hacia la altísima belleza que 
se confunde en límites con la verdad"?82, 

Lemebel, de maneira sutil, faz com que o 
leitor encare a própria realidade e descubra que, 
assim como a Madonna chilena, o povo chileno e, 
por extensão, o povo latino-americano, sucumbiu 
à sedução do outro. E, nesse caso, o outro são os 
Estados Unidos. 

A Madonna de lLemebel morre com a 
fotografia da Madonna americana no peito, como 


se esta fosse uma divindade, mas sem os 
elementos artificiais que a aproximavam dela. 
Portanto, os efeitos da AIDS, do “mistério”, podem 
ser vistos como uma metáfora. A travesti, em seu 
leito de morte, já não é mais Madonna, é um ser 
sem nome que pertence a um contexto de miséria 
de onde sempre quis fugir, sem sucesso. 

O desejo da Madonna chilena não é algo 
recente, como aponta Casas. Vemos que a 
única mudança foi o objeto da imitação, a Europa 
foi trocada pelos Estados Unidos. O povo latino- 
americano continua desejando ser o outro, o deus 
colonizador, o dominador, uma pop star loura que 
é tratada como deusa e que se transforma em 
modelo para uma travesti pobre das ruas da 
América Latina. Portanto, no momento em que 
Lemebel insere a travesti Madonna nesse 
contexto, ele mostra que ela não está à margem 
da sociedade; pelo contrário, está inserida 
definitivamente nessa sociedade. 

(6) entretenimento não privilegia (o) 
pensamento crítico, pois gera, inevitavelmente, o 
afastamento da angústia existencial e produz a 
ilusão da satisfação. Dessa forma, não vemos na 
crônica de Lemebel um produto de consumo, pois 
é crítica e incômoda. Podemos perceber, na 
escrita lemebeliana, um discurso transgênero e 
tercermundista. 


É possível, então, afirmar que existe uma 
arte ideológica, uma vez que a arte pode ser um 
ato de resistência ao estado de coisas. Além 
disso, segundo a análise do discurso, não há texto 
(enunciação) sem sujeito. Portanto, a arte não se 
sustenta sem subjetividade. Isso lhe dá caráter 
especialmente propenso à Pplurissignificação, O 
que lhe acerca do sublime. 


Referências 


CASAS, Saúl Luis. Los intelectuales y el ensayo 
histórico social latinoamericano, 1900-1920. In: 
RIVAS, Alberto Ricardo; RODRÍGUEZ, Alberto 
Rodolfo (Orgs.). Problemas latinoamericanos y 
alteridad en los siglos XIX y XX. Mar del Plata: 
Ediciones Suárez, 2003. p. 151-173. 

LEMEBEL, Pedro. La muerte de Madonna. In: 
LEMEBEL, Pedro. Loco afán: crónicas de sidario. 
Santiago de Chile: LOM Ediciones, 1996. p. 33-35. 
(Colección Entre Mares). 


NOTAS 


! POUND, 1991, p. 35. 

2 POUND, 1991, p. 40. 

3 POUND, 1991, p. 52-53. 

4 ARISTÓTELES, 1997, p. 19. 
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1 ARISTÓTELES, 1997, p. 22. 

12 Definida por Aristóteles (1997, p. 25) como 
sendo “a reunião das ações”. 

3 ARISTÓTELES, 1997, p. 25. 
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16 OSBORNE, 1978, p. 21. 

!” O que Osborne (1978, p. 21) chama de “teorias 
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18 OSBORNE, 1978, p. 21. 

1º No entanto, Osborne (1978, p. 26) considera 
que o caráter de contemplação já estaria presente 
nas obras clássicas e medievais, apesar de não 
ser considerado como elemento principal. Afinal 
de contas, as obras artísticas, mesmo funcionais, 


são produzidas com qualidades formais que 
estimulam a apreciação. 

20 OSBORNE, 1978, p. 26-27. 

21 OSBORNE, 1978, p. 29-30. 

22 ADORNO, 1988. 

23 É curioso pensar que o conceito de arte utilitária 
ainda existe e é valorizado, principalmente por 
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colorinches para tapar las grietas, para empapelar 
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muralla, las marcas de ese rouge violento cubierto 
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Así mil Madonnas revoloteaban a la luz cagada de 
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todos tamanos, de todas las edades; la estrella 
volvia a revivir en el terciopelo enamorado del ojo 
coliza"” (LEMEBEL, 1996, p. 34-35). 
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norteamericano. Desde allí el sistema político, la 
organización social y sobre todo la nacional, 
pasaron a ser revisadas, colocándose el acento en 
la unidad que para a estas alturas volviase 
sumamente necesaria. Pues una preocupación 
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